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ichael W. Coles Buch hat es sich

zum Ziel gesetzt, die Florentiner

Skulptur der zweiten Hélfte des
Cinquecento zu umreifien. Dies geschieht anhand
der Behandlung der Werke von Bartolomeo Am-
mannati (1511-92), Giambologna (c. 1529-1608)
und Vincenzo Danti (1530-76). Der aus Settignano
bei Florenz gebiirtige Ammannati gehorte einer al-
teren Generation an als der Flame Giambologna
und der aus Perugia stammende Danti. Anders als
die beiden jiingeren Kiinstler war Ammannati in
Florenz ausgebildet worden und hatte dort schon
gearbeitet, bevor er nach Aufenthalten in Venedig
und Rom 1555 in den Dienst des Herzogs von Tos-
kana, Cosimos 1. de’ Medici, eintrat — zwei Jahre
vor Danti. Als Cosimo 1574 starb, endete die Bild-
hauerlaufbahn der beiden Italiener; Giambologna
schuf hingegen (als Hofbildhauer von Cosimos
Nachfolgern, den Granduchi Francesco und Fer-
dinando I.) erst danach den Grofiteil seines (Eu-
vres.

Schon daraus geht hervor, dass die Einschridn-
kung auf diese drei Kiinstler keine angemessene
Behandlung der Florentiner Skulptur der zweiten
Jahrhunderthélfte zuldsst: Bedeutende Person-
lichkeiten wie Vincenzo de’ Rossi, Battista Loren-
zi, Valerio Cioli, Giovanni Bandini und Giovanni

Caccini werden nur am Rande bertihrt. Stattdes-
sen erweist sich Ambitious Form als ein Buch tiber
Giambologna.

STILGESCHICHTE VERSUS CRITICAL
HISTORICISM

Coles Hauptthesen kénnen wie folgt zusammen-
gefasst werden: Giambologna sei ein Florentiner
Kiinstler gewesen, der auf Ammannati und Danti
reagierte. Das betreffe auch seine Architektur und
die Aufstellung seiner Skulpturen im 6ffentlichen
Raum. In dieser Hinsicht seien Ammannati und
Giambologna ,political actors (285) gewesen.
Diese Thesen richten sich gegen das angeblich
vorherrschende Bild von Giambologna als Nach-
folger Michelangelos, dem der rege Handel mit
seinen Kleinbronzen zu einer internationalen Aus-
strahlung verholfen habe. An dieser Verzerrung
sei die Stilgeschichte schuld. Cole hingegen ver-
steht seine Studie als ,historicizing art criticism*
(12). Ihm deshalb das Interesse an Formfragen ab-
zusprechen, wire ungerecht, schliefilich gibt es
subtile Werkanalysen (wie z.B. 39, Anm. 43). Um
Form geht es primér in den ersten fiinf Kapiteln;
erst in den beiden letzten tritt der historische
Aspekt in den Vordergrund.

Obwohl Cole stark an rezeptionsésthetischen
Fragen interessiert ist, trédgt das Bildmaterial die-
ser Gewichtung nicht hinldnglich Rechnung
Druckfehler zeugen von Eile bei der Produktion.
Die Angabe, Ammannatis nackt dargestellte Ops
sei diskret drapiert (19), ist nicht nachvollziehbar.
Leider fehlt ein Literaturverzeichnis, obgleich die
Sekundarliteratur umfassend beriicksichtigt wor-
denist. Nach der Veréffentlichung von Coles Buch
sind zu Ammannati drei weitere Publikationen er-
schienen: L'acqua, la pietra, il fuoco. Bartolomeo
Ammannati scultore, Ausst.kat. Florenz (Museo
Nazionale del Bargello, 11. Mai-18. September
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2011; vgl. die Besprechung von Artur Rosenauer in
diesem Heft, 292ff.), hg. v. Beatrice Paolozzi Stroz-
zi/Dimitrios Zikos, Florenz 2011; Marco Calafati,
Bartolomeo Ammannati: i palazzi Grifoni e Giugni,
Florenz 2011 und Ammannati e Vasari per la citta
dei Medici, hg. v. Cristina Acidini/Giacomo Piraz-
zoli, Florenz 2011.

Angesichts von Coles programmatischer Ab-
lehnung von Stilkritik wiirde man von ihm selbst
einen kritischeren und philologisch korrekteren
Umgang mit den Schriftquellen erwarten. Diese
werden hiufig geschmeidig der eigenen Argumen-
tation angeglichen, wie die folgenden drei Beispie-
le illustrieren mogen: Fiir Cole geht der Fehler der
Forschung, Giambologna als Nachahmer Michel-
angelos darzustellen, auf Giambologna selbst zu-
riick. Der Bildhauer habe dies dem damaligen ur-
binatischen Botschafter Fortuna gesagt und dieser
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Abb. 1 Pietro Candido zugeschr.,
Bildnis des Giambologna in seiner
Werkstatt, 2. Hilfte 16. Jh. Edin-
burgh, National Gallery of Scotland
(Giambologna: gli dei, gli eroi,
Ausst.kat. Florenz 2006, Abb. 17)

es seinem Herrn, Francesco
Maria II. della Rovere, mitge-
teilt (1-3). Doch in dem Brief,
der dies bezeugen soll, gibt For-
tuna nur die damals verbreitete
Ansicht wieder, Giambologna
besitze die ,ambizione estrema
d’arrivare a Michelangelo“, den
bedingungslosen Ehrgeiz, Mi-
chelangelo zu erreichen. Wie
das weiter unten gebrauchte
savanzare“ bestétigt, wird in
diesem Passus Giambolognas
Ambition, berithmt zu werden,
thematisiert und nicht seine
Nachahmung von Michelange-
los Stil.

D ie angeblich andauernde Rivalitit zwi-
schen Ammannati, Giambologna und Danti ver-
sucht Cole durch Niccolo Gaddi zu belegen (13f.).
Dieser habe berichtet, wie Giambologna sich dar-
uiber beschwerte, dass man seine Assistenten Dan-
ti zugeteilt habe. Allerdings war Danti zum Abfas-
sungszeitpunkt des Briefes, dem 23. November
1577, bereits tot. Schliefilich habe Ammannati
1578 das Gerticht verbreitet, die Beschddigung der
Steinbriiche von Pietrasanta sei Giambolognas
Schuld (14). In der von Cole unterschlagenen Fort-
setzung von Ammannatis Brief wird jedoch deut-
lich, dass Giambologna von seinem Kiinstlerkolle-
gen Ammannati verteidigt wurde. Das auch sonst
im Umkreis des Flamen anzutreffende Phdnomen
der Kiinstlersolidaritdt wére der Vertiefung wert
gewesen.



FAHRLASSIGER UMGANG MIT DEN
FAKTEN

Ahnlich fahrldssig wird mit Kunstwerken und Da-
tierungen umgegangen: Dass das aus der Farnese-
sammlung stammende, nie in Florenz nachgewie-
sene Alabasterrelief der sog. Allegorie auf den tos-
kanischen Erbprinzen Francesco (Madrid, Prado) ir-
gendwie mit dem Tod von Garcia und Giovanni de’
Medici im Jahr 1562 zusammenhinge (6), wie
Cole suggeriert, ist nicht zu belegen. Die Rekon-
struktion der Provenienz des Reliefs hétte hier
moglicherweise Klarheit iiber den Auftraggeber
und den Entstehungskontext dieses ritselhaften
Werkes schaffen kénnen, zumal Giambologna fiir
ein Mitglied der Familie Farnese gearbeitet hat.
Doch Sammlungsgeschichte wird von Cole fiir sei-
ne Argumentation nicht fruchtbar gemacht.

Gerne wisste man zudem, wo sich Giambolo-
gnas Christus an der Geiflelsdule aus den 70er Jah-
ren befindet (19), oder warum man Regine Schal-
lerts nicht hinldnglich begriindeter Ansicht folgen
soll (113), eine Zeichnung in New York stelle Gi-
ambolognas dltesten Brunnen aus den 60er Jahren
dar (Fernando Loffredo wird in Kiirze einen Neu-
fund zu diesem Thema in Saggi e memorie publi-
zieren, der die korrekte Deutung des Blattes er-
moglicht).

Wie diese Beispiele illustrieren, ist Coles Argu-
mentationsstil haufig ein apodiktischer. Dabei be-
dient er sich vorzugsweise Analogieschliisse und
freier Assoziationen, wie etwa bei der Deutung von
Giambolognas Haltung in seinem Portrét in Edin-
burgh (Abb. 1): Sie gleiche der seines Florentiner
Neptun, den man ebenfalls darauf sieht, und diese
Lrepetition suggests an analogy between the god’s
baton and the architect’s instrument, and more ge-
nerally associates the mastery or control that the
sea god holds over the waters with the artist’s
work* (164).

~MODELS*

Im ersten Kapitel tritt Giambologna als ein Kiinst-
ler auf, der sich in exzessiver Weise dem Modellie-
ren verschrieben hat. Dabei beruht dieser Ein-
druck lediglich auf der Tatsache, dass besonders
viele seiner Modelle auf uns gekommen sind, was,
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wie hier verkannt wird, mit ihrer Uberlieferungs-
geschichte zusammenhéngt. Schon in Rom habe
der Flame laut Giorgio Vasari und Raffaello Bor-
ghini viel modelliert — gleichsam zur Illustration
présentiert der Verf. ein Bild von Hendrik III van
Cleve (Abb. 1.7 und 1.8), auf dem man einen Mo-
delleur erkennt, der gerade vor einer antiken Sta-
tue deren kleinformatige Kopie formt.

An dieser Stelle hitte man auf den hélzernen
Julius Cdsar verweisen konnen, der kiirzlich als
Leihgabe in das Bayerische Nationalmuseum ge-
langte. Die Statuette soll ndmlich aus Giambolo-
gnas romischer Zeit stammen. Sie besteht aus ei-
nem Material, das fiir Entwirfe nordldndischer
Bildhauer typisch ist. Dagegen werden hier ange-
sichts ihrer ,contorted poses* (46), die laut Cole
den Entstehungsprozess wichserner Entwiirfe
festhalten, auch Ammannatis Bronzen am Floren-
tiner Neptunbrunnen behandelt und ohne spezifi-
schen thematischen Anhaltspunkt als sogenannte
sforziinterpretiert. Dasistinsofern irrefiithrend, als
der Begriff, wie auch Cole richtig zeigt, in der
Kunstliteratur fiir die Malerei verwendet wird (fir
die tiberzeugende Deutung der Ikonographie die-
ser Figuren nach Jacopo Sannazzaro vgl. Alessan-
dro Cherubini in: L'acqua, la pietra, il fuoco, 721.).

»PROFESSIONS*

Kapitel 2 diskutiert den Florentiner Bronzeguss
der zweiten Hilfte des Cinquecento. Giambologna
war damals der bedeutendste Bronzeplastiker der
Toskana. Allerdings weiff man nicht, wie er sich
mit der Gusstechnik vertraut machte. Cole hebt zu
Recht seine Expertise als Giefler am Beispiel der
Entstehungsgeschichte des Bologneser Neptun
hervor, bietet aber keine Antworten auf dieses alte
Problem. Des weiteren iibernimmt er ungepriift
die Information des barocken Kunstschriftstellers
Filippo Baldinucci, demzufolge Giambologna gro-
Be Mengen an Kleinbronzen produziert habe. Hét-
te Cole die Rechnungsbiicher des Bronzegieflers
Domenico Portigiani konsultiert, der seit 1581 Gi-
ambolognas Bronzen fertigte, ware ihm klargewor-
den, dass Baldinucci die Situation im Seicento re-
flektiert, als Giambolognas Nachfolger dessen
Kleinbronzen en masse replizierten.
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Was Giambologna dagegen vor allem interes-
sierte, waren Auftréage fiir Grofibronzen. Das be-
zeugt unter anderem Scipione Ammiratos Bemer-
kung, der Bildhauer habe sich im Dienst Grofiher-
zog Francescos mit der Anfertigung von Kleintie-
ren begniigen miissen, obwohl ,havendolo Iddio
creato a far con la scoltura colossi, & machine gran-
di“. Cole ist zuzustimmen: Die Beschreibung Am-
miratos trifft nicht auf Giambolognas Kleinbron-
zen zu, sondern bezeichnet Naturabgiisse. Solche
hat der Flame nie geschaffen (79). Doch die be-
wusste Ubertreibung Ammiratos bestitigt Giam-
bolognas Vorliebe fiir die Grofplastik. Es ist kein
Zufall, dass der erste mediceische Auftrag fiir eine
Grofibronze (das Reiterstandbild Cosimos I. auf
der Piazza della Signoria) ihn nur Tage nach Fran-
cescos Tod erreichte.

»INATURALISM*

Im 3. Kapitel werden kolossale Marmorblocke und
die Bronzen unter der Rubrik ,,Found objects* be-
handelt. Um aber solche Blocke zu brechen,
braucht man spezialisierte Handwerker, und auch
das Gelingen einer Legierung hingt von Wissen
und besonderen Fertigkeiten ab. Anschlieflend ar-
gumentiert Cole, dass Giambolognas berithmter
Raub der Sabinerin (Florenz, Loggia dei Lanzi) die
Erinnerung an den Marmorblock bewahre (der
junge Romer sei gleichsam eine Statue in der Sta-
tue), und versucht dies mit den Lobgedichten zu
belegen, die auf die Gruppe nach ihrer Enthiillung
1583 verfasst wurden. Ob die triviale Topik dieser
Gelegenheitslyrik solch starken Beweiswert be-
sitzt, sei dahingestellt.

An den Marmorblock erinnere zudem die
Frontalansicht, fiir die Giambologna seine Gruppe
konzipierte (96), denn in der Loggia dei Lanzi kén-
ne man sie nicht umgehen. Beide Argumente rich-
ten sich implizit dagegen, im Raub der Sabinerin
wie bisher ein Manifest manieristischer Vielan-
sichtigkeit zu erkennen. Allerdings ist dies die ein-
zige Skulptur an der Piazza della Signoria ohne po-
litischen Gehalt, was nahelegt, dass sie nicht fiir
diesen Aufstellungsort konzipiert wurde. Aufier-
dem werden bekanntlich in zeitgenéssischen Sti-
chenihre Dreiviertelansichten gezeigt — eben jene,
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die in ihrer letztlichen Aufstellung nicht zur Gel-
tung kommen. In offenem Widerspruch zu seiner
bisherigen Argumentationslinie deutet der Verf.
das Werk dann spdter als autonom (im Abschnitt
»Autonomous Marble*, 99ff.).

Das Ende des Kapitels ist einem Leitmotiv der
Interpretationen Coles gewidmet: Brunnenfiguren
als fictions of production“ zu deuten (107ff.), ein
autopoietischer Deutungsansatz, der bereits die
Arbeiten des Verf. zu Cellini bestimmt hatte (vgl.
Cellini’s blood, in: The Art Bulletin 81, 1999, 215-
235, und die Monographie Cellini and the Princi-
ples of Sculpture, Cambridge Mass. u.a. 2002). Der
Bezug auf Aristoteles, den Cole generell fiir Am-
mannatis Fontana di Sala Grande (Florenz, Bargello)
postuliert, ist meines Erachtens ein ganz spezifi-
scher, da sich ihr Programm konkret auf De Gene-
ratione et corruptione bezieht, wie ich im Florenti-
ner Katalog argumentiert habe (176f.; vgl. ebda.
meine Riickfiihrung der prézisen politischen An-
spielung des Brunnens auf die Theorien der soge-
nannten ,Aramei“, einer Gruppe medicitreuer In-
tellektueller).

»POSE*

Das 4. Kapitel beginnt mit einer wenig tiberzeu-
genden Widerlegung von Detlef Heikamps Deu-
tung der Végel fiir die Grotte in der Villa von Cas-
tello bei Florenz als Darstellungen transitorischer
Bewegung. Fiir Cole sind sie hingegen nur ausge-
stopfte Tiere. Von den Vogeln geht er zu den Figu-
ren {iber. Doch gerade hier findet man transitori-
sche Momente im Ubermaf, denn wie lange kann
Giambolognas Merkur auf einem Fuf} stehen, wie
lange der Romer die Sabinerin hochhalten?

Den grofiten Teil dieses Kapitels nimmt ein
Abschnitt ein, in dem Giambolognas Entwiirfe fiir
Herkulestaten mit Randzeichnungen in Exzerpten
aus Leonardos Trattato in Verbindung gebracht
werden (137ff.). Da mindestens eine dieser bebil-
derten Abschriften einem Freund Giambolognas
gehorte, ist es durchaus moglich, dass der Flame,
wie Cole annimmt, sie kannte. Eine andere Frage
ist jedoch, ob er wirklich Leonardo brauchte, um
einen zum Schlag ausholenden Arm darstellen zu
konnen (144ff.). Das Motiv kommt schon bei Mi-



Abb. 2 Giambologna, Der hl. Antoni-
nus von Florenz vergibt dem ,,Ma-
gistrato degli Otto”, 1582-1590.
Florenz, San Marco, Salviatikapelle
(Cole 2011, Abb. 6.8.; dort, S. 207,
erstmals das Bildthema zutreffend
identifiziert)

chelangelos Modellen fiir einen
Samson, der zwei Philister er-
schldgt vor sowie in Giambolo-
gnas erster grofiformatiger
Marmorgruppe (London, Vic-
toria and Albert Museum).
Generell stellt Cole Giam-
bologna als eine an kunsttheo-
retischen Fragen besonders in-
teressierte Personlichkeit dar,
eine Deutung, der dessen we-
nige erhaltenen und in einem
sprachlich wenig iiberzeugen-
den Volgare verfassten Briefe
widersprechen.

+SCULPTURE AS
ARCHITECTURE*
Coles anschliefende Untersuchung von Fragen
des Gleichgewichts (147ff.) scheint eher zum
néchsten, kryptischsten Kapitel des Buches zu ge-
horen, dem tiber ,Skulptur als Architektur®. Auch
Giambologna hat sich als Architekt betétigt, reicht
aberin diesem Gebiet kaum an Ammannati heran.
Dass ein Bildhauer im Entwurf seiner Figuren
konstruktiv (und damit wie ein Architekt) denken
muss, ist aber nichts fiir die zweite Cinquecento-
hilfte Spezifisches, wie Cole behauptet. Das glei-
che gilt fiir das Verhéltnis von Skulptur und Archi-
tektur, das in Florenz auf einer ins 13. Jh. zurtick-
reichenden Tradition beruht.

Dagegen hat sich Giambologna ganz bewusst
und aufs Genaueste Gedanken iiber die Statik sei-
ner Figuren und Gruppen gemacht bzw. exakte

Messungen angestellt, um ihr Gleichgewicht zu si-
chern. Dies wurde z.B. deutlich, als man 2006 fir
die Florentiner Giambologna-Ausstellung den
iiberlebensgrofen Marmor-Neptun des Bargello
zu seiner jetzigen Position bewegte. Und hiermit
héngt sicherlich auch Giambolognas systemati-
scher Gebrauch originalgrofier Modelle zusam-

men.

»CHAPELS*

Im vorletzten Kapitel werden Werke behandelt,
die bisher in der Forschung weniger Aufmerksam-
keit gefunden haben, wie die von Giambologna
ausgestattete Salviatikapelle in S. Marco (Abb. 2).
Sie wurde dem hl. Antoninus geweiht, einem ehe-
maligen Ménch dieses Klosters. Ausfiihrlich dis-
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kutiert der Verf. die Frage, ob es sich dabei um ein
bewusstes ,,Ablenkungsmanéver von der um die
Jahrhundertmitte neu entflammten, kultischen
Verehrung eines anderen berithmten Dominika-
ners aus diesem Kloster, des Medicigegners Fra
Girolamo Savonarola, handelte — eine Frage, zu
der die enge Verwandtschaft der Salviati mit den
Medici berechtigten Anlass gibt. Hier wére es
sinnvoll gewesen, auf Luciano Bertis Il principe del-
lo studiolo von 1967 zuriickzugreifen (v.a. 153-160).
Der kiirzlich verstorbene, ehemalige Florentiner
Soprintendente zeigte dort, wie sehr der Stifter Fi-
lippo Salviati die Dominikanernonne Caterina de’
Ricci verehrte, die stark zum Savonarolakult der
Jahrhundertmitte beigetragen hatte. Es scheint
deshalb unwahrscheinlich, dass die Kapellenstif-
tung gegen diesen Kult gerichtet war. Grofiherzog
Francesco (in dessen Regierungszeit der Bau be-
gonnen und zum grofiten Teil fertiggestellt wurde)
hatte zudem kein gespanntes Verhiltnis zu San
Marco, wie Berti ebenfalls schon gezeigt hat. Cole
begreift dagegen diesen Auftrag als eine Art Wett-
bewerb zum Savonarolakult (211).

Es wiére in diesem Zusammenhang interessant
gewesen, auch auf Dantis Verbindungen zu San
Mareco (iiber Timoteo Bottonio, der im selben Klo-
ster gelebt hat) einzugehen (zu Bottonio vgl. Paolo
Plebani, Intorno a Vasari: cinque lettere di Marco
de’ Medici a Timoteo Bottonio, in: Prospettiva 132,
2008 [2009], 78-87).

»SCULPTURE IN THE CITY*

Dasletzte Kapitel schliefilich behandelt die 6ffent-
liche Skulptur Giambolognas unter Grofiherzog
Ferdinando I. Im Abschnitt iber die urspriingliche
Aufstellung des grofien marmornen Herkules, der
den Kentauren erschldgt am Canto de’ Carnesecchi
(heute in der Loggia dei Lanzi) wird dieses Werk
als ein an die Familie Strozzi gerichtetes Mahnmal
gedeutet. Doch war der zihe Widerstand, den
Mitglieder dieser Familie gegen Cosimo I. geleistet
hatten, Ende des Cinquecento, als Giambologna
den Herkules zu meifieln begann, ldngst erloschen.
Auflerdem wurde — wie auch Cole zugibt — der Pa-
lazzo Strozzi (der sogenannte Palazzo delle cento
finestre), den man auf einem Stich von Giuseppe
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Zocchi zur Linken des Kentauren sieht, erstim Sei-
cento gebaut und gehorte einem Familienzweig
der Strozzi an, von dem nicht bekannt ist, dass er
gegen die Medici rebelliert hétte. Um die tatsdch-
liche politische Wertigkeit des Herkules zu ermit-
teln, musste man Ferdinandos Politik in Betracht
ziehen. Das Sujet hatte den Flamen aber schon in
den 70er Jahren beschiftigt, wurde also nicht ei-
gens fiir Ferdinando erfunden. Die Umsetzung der
urspriinglich in Silber kleinformatig ausgefiihrten
Komposition in eine kolossale Marmorgruppe
diirfte auch gewichtige kiinstlerische Hintergriin-
de haben.

Ubrigens darf das Mediciwappen an der Fassa-
de des unweit vom Canto de’ Carnesecchi, an der
Via Tornabuoni 8, gelegenen Palazzo der Altoviti
(die auch zu den Feinden Cosimos gehort hatten)
nicht im Sinne einer Treuebezeugung gegentiber
den Medici gedeutet werden (269): Es wurde dort
angebracht, als sich ein Zweig dieser Familie mit
den Medici Tornaquinci verschwégerte.

Coles Buch mit seinem ambitionierten Titel
trdgt wenig Neues zum Verstdndnis von Giambo-
logna bei. Von den Kunstwerken wie von den
Quellen ist das Buch gleichermafien weit entfernt
— Ulrich Middeldorf hitte hier von einer ,North
Pole Art History“ gesprochen, jener Form der
Kunstgeschichte, die bequem am Schreibtisch
auch an den objektfernsten Orten entstehen kann.
Einen heilsamen Effekt haben Coles polemischer
Argumentationston und sein forcierter Revisionis-
mus allerdings: Sie zwingen uns dazu, unser Bild
von diesem bedeutenden Bildhauer immer wieder
neu zu itberdenken.
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